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uando se estudian los orígenes del teatro surgen diversas cuestiones como ¿existe el teatro sin 
texto? Ó ¿existe el teatro sin palabras? Encontramos diversas respuestas a estas cuestiones. 
El filólogo dice que sin texto no hay teatro, pero no se puede ser tan radical. A la ausencia de 
textos se suma la presencia de textos. El concepto de teatro no es algo fijo. Esto nos permite 
acercarnos al estudio del primitivo teatro español sin texto a lo que podemos denominar espectáculo, 
y con texto como los entremeses. 
 
 
El teatro medieval estaba acompañado de música y ayuda al deleite de los espectadores. “La danza 
de la muerte” era cantada y bailada. Algunas representaciones tenían como finalidad ganar dinero o 
sacar provecho. El teatro medieval era para personajes privilegiados. Se trata de entretener y de 
obtener beneficios. El teatro de la Edad Media fue más rico de lo que se piensa habitualmente.  
C
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La teatralidad la podemos y debemos deducir del texto y no del hecho de que el autor utilice 
acotaciones o no. Debemos plantearnos la cuestión de si en siglos XV y XVI había tradición de teatro 
leído además del representado. Así llegamos a la cuestión de si una obra como “La Celestina” se hizo 
para ser leída o para ser representada, o si en la época en que se escribió llegó a ser representada o si 
sería imposible por su extensión. 
Hay que llegar a la conclusión de que el teatro es distinto en cada época. Puede ser más extenso, 
más breve, más fácil de entender o menos, pero por eso no deja de ser teatro.  
El entremés es una obra de burla, la terminología para el género entremesí es muy diversa. Varía su 
extensión, su carácter crítico, a lo largo de la historia. Muchos se escriben en prosa, y otros en verso. 
También cambia su condición de obra autónoma o de obra dependiente de una obra mayor. Antes del 
siglo XVII el entremés es una obra independiente, a partir del siglo XVII, ya es una pieza integrada que 
se representa en los descansos de una obra mayor. 
 En el siglo XVII, el entremés está intercalado en una obra mayor y escrito en verso. Eugenio 
Asensio en su libro “Itinerario del entremés de Lope de Rueda a Villavente”, nos dice que el entremés 
es un género inestable que busca su forma. Para Asensio, el entremés es siempre una obra que 
depende de otra, sin embargo, para otros estudiosos originariamente fue independiente. Se puede 
asimilar o igualar con él mismo. El entremés tiene carácter cómico y es una obra de burla. El entremés 
autónomo inicial que tiene su razón de ser en la festividad del Corpus fue luego insertado en las 
“farsas sacramentales”. 
 El entremés va perdiendo su autonomía y luego toma un lugar propio dentro de las comedias y 
autos sacramentales. Alonso de Cisneros decide ganar dinero con el teatro, contrata a una serie de 
actores y queda contratado para representar tres autos sacramentales con dos entremeses cada uno. 
Desde el principio, tienen muy buena acogida durante varios siglos. Esta es la época del mimo, actor 
que hace mímica, abarca una compleja actividad, baila, canta, hace magia, cuenta chistes, cuenta 
sátiras, lo importante del mimo es su expresión corporal. El mimo nos ofrece en los siglos XIII, XIV, XV 
un espectáculo del gesto. 
 Se conserva un libro de 1316 titulado “Libro de las confesiones” de Martín Pérez, es una 
especie de manual para hacer una buena confesión. En éste mismo libro se habla de los “istriones” 
que tienen carácter dañoso. Distingue varios tipos de “istriones”: 
• Los que representan al demonio (mimo, juglar). Los autores que se disfrazan de demonio salían 
al escenario desnudos, con el cuerpo tiznado. Hacían contorsiones corporales. 
• También habla de los juglares que cantan cantares sucios. 
 
Las mujeres empiezan a salir a los escenarios con Alonso Cisneros. Bailes como las “Sevillanas”, se 
consideraban en la Edad Media lascivas. Era un teatro donde la palabra era superflua. Eran 
espectáculos distintos, apenas se hablaba, y no había casi diálogos. La palabra “aparentar” era la que 
definía el oficio de los autores. Los mismos: “aparentaban que tenían quebrantados los huesos…” 
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 En 1593 Cervantes está activo en el teatro y escribe las primeras novelas pastoriles. Para Cervantes 
los mimos eran un género de gente vulgar que servían para hacer gestos y actos graciosos, para hacer 
reír a la gente. En 1614, Francisco Ortiz se refiere a estos primeros actores. Se muestra crítico contra 
los mimos cuando remontándose a Juvenal decía que esos “momos y ganapanes” cuando 
representaban a los diablos salían desnudos al tablado. Entre Cervantes y Francisco Ortiz, Lope de 
Vega en su “Arte nuevo de hacer comedia” nos da la marca fundamental de estos espectáculos. Lope 
de Vega dice que el entremés: “es una acción entre plebeya gente”. Se hacen muchas obscenidades 
por antiguos autores. 
Los “juegos de escarnio” de los que hablaba Alfonso X, eran representaciones que se hacían para 
molestar a alguien. Pedía a los clérigos que no participaran en los “juegos de escarnio”. Los “oficios” 
eran los oficios artesanales, zapateros, madereros, herreros…los que trabajaban manualmente, y 
hacían mimos durante la procesión. En el contexto de la fiesta del Corpus Christi, los clérigos sacan el 
cuerpo de Cristo de procesión a la que se incorporan los obreros haciendo mimos. El entremés desde 
sus orígenes hasta 1481 era un teatro de tipo religioso, pero representado fuera de las catedrales. En 
1504 en Valladolid hay una petición: “que se hagan los juegos y alegrías como mejor y más 
devotamente se puedan hacer” 
Estos espectáculos “entremeses” se multiplican a lo largo del siglo XVI por todas partes, se 
encuentran entre lo que pide el público y permite la iglesia. “El juicio final” (1471) es uno de los 
primeros títulos de entremeses que aparecen en fechas tempranas. En este caso se hace por petición 
de los reyes. Los entremeses se representaban en las catedrales. Otro título conservado es “Ascensión 
del Señor”. Aparecen documentos donde se demuestra que se compraban vestidos de seda para 
representar estas obras. En Córdoba, en 1479, los entremeses que se representan durante la 
festividad del Corpus son danzas.  
“El Martirio de Santa Catalina” es el título de un auto sacramental representado en la Catedral de 
Toledo, por lo menos durante los años 1500, 1501, 1502, 1508, 1510… Junto a estas ruedas había en 
la Catedral de Toledo una “torre de lienzo y pintada”, con elementos decorativos haciendo alusión al 
hecho que representaban. Sannazzaro representa en Nápoles el 4 de marzo de 1492 una pieza en la 
que habla de la Toma de Granada por los Reyes Católicos, y se la denomina “pantomima”. Por estas 
fechas se tiene que hablar del padre del teatro español, Juan de la Encina. 
Las obras de Juan de la Encina, que nace a partir de la “Bucólicas” de Virgilio, deben ser entendidas 
como entremeses autónomos que él mismo representó ante el rey. Las primeras obras de Juan de la 
Encina no son las de la Navidad de 1492, sino otras que según el testimonio de Agustín de rojas 
representaría antes, en septiembre en 1491 en la boda de los duques del Infantado en Guadalajara. 
Uno de los invitados era el Almirante de Castilla. La boda es por poderes, como el novio se encuentra 
en Granada al lado del rey, el Almirante hace de novio en la boda. La boda se festeja con teatro, el 
autor y músico que contratan es Juan de la Encina, representa una égloga en la que se disfraza de 
pastor. Decide poner el texto de unas traducciones que hizo, reconocieron que eran églogas muy 
buenas, le dieron dinero y lo mandaron de Guadalajara a Granada para que representara ante el rey 
de España. 
El villancico de Juan de la Encina tiene carácter musical como hoy en día, y probablemente 
componente musical. Antes de Encina hay muchas manifestaciones basadas en el texto, pero por 
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diversos motivos los textos no se han conservado. Juan de la Encina, antes de Diciembre de 1492, está 
vinculado a Don Fabrique de Toledo “Duque de Alba” y con la casa de Alba. 
Agustín de Rojas, en su libro “El viaje entretenido”, que aparece en 1604 aproximadamente habla 
de los orígenes del teatro y señala la fecha de 1492 como fecha de arranque de la comedia español. 
Don Juan de la Encina pide mediante la representación a Don Fernando el Católico ser su cronista 
oficial. Fernando no lo toma a su servicio, pero es posible que lo recomendara para que entrase al 
servicio de los Duques de Alba, donde continuara haciendo teatro. Las églogas también son 
entremeses, son bufonadas, obras de burla. Los argumentos de las églogas son repetitivos. ¿Qué hace 
que estas obras provoquen la risa en la gente de la capa alta de la sociedad? El mismo hecho de que 
unos pastores se declaren su amor. Se reían porque pensaban que los esclavos, pastores, vulgo, eran 
seres inferiores y que no podían sentir el amor como los nobles. La égloga a veces se representa no 
sólo durante la Navidad, sino durante la fiesta del Corpus. 
“Égloga al Santísimo Sacramento” de mediados del siglo XVI, se representa ante todo el pueblo. Da 
un mensaje doctrinal, es una parábola de San Mateo. Diego Sánchez de Badajoz lleva a cabo este 
proceso doctrinal. Juan de la Encina trabaja a caballo entre finales del siglo XV y principios del XVI. Gil 
Vicente escribe una divertida “Farsa Da India” (1509) y el “Auto del Repelón” de Juan de la Encina, son 
obras que se escriben casi paralelamente, es curioso el título. Estos dos entremeses se representaron 
probablemente durante el Corpus. Estas acciones teatrales se van a embutir en obras sacramentales. 
Los términos de “farsa” y “auto” o “comedia” son términos para denominar los entremeses. El 
término “farsa” tiene un matiz para referirse a una pieza con un componente cómico y burlesco muy 
amplio. El término “auto” deriva, en estos momentos, de <<acto>> (acción): es una representación 
cómica que empieza y termina. Más tarde adquiere un matiz alegórico que se celebraba en la 
festividad del corpus. Los protagonistas de la “Comedia de Bras-Gil y Beringuella”, como se desprende 
del título, son dos pastores por lo que se puede hablar de égloga. Esta “comedia” es por su anatomía, 
una égloga y por su destino, un entremés autónomo. 
El término “comedia” no corresponde a los actuales esquemas que se aplican a la comedia. Esta 
comedia es una acción entre “plebeya gente”, en este caso pastores. La palabra “juego” es una de las 
muchas opciones que se emplean en este momento para designar los entremeses. El verdadero 
género teatral existe en esos momentos es el entremés, sustentando en la burla. Ese entremés se va 
abriendo paso desde breves acciones mímicas hasta otras pequeñas piezas en monólogo a 
dialogando, con unos 600 versos sin acotaciones y representadas por “plebeya gente” 
Los entremeses tienen prolongación y pervivencia en danzas que se representaban por ganapanes. 
A mediados del siglo XVI, un viajero italiano en Sevilla, le llama la atención del componente erótico de 
esas danzas que se representaban ante el santísimo. Eran ejercicios corporales bastante audaces 
realizados por unas mujeres llevadas por hombres (que hacen con gestos…muchas lascivias que se 
llaman donaires). Todo esto se podía entender como entremeses. 
Lope de Rueda se inscribe en estos preceptos tal y como recuerda Lope de Vega al hacer un repaso 
de la Historia del teatro hasta que él creó la Comedia Nueva. El Teatro es diversión, que se consigue 
mediante la burla (como en el “Auto de las aceitunas”). 
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Cervantes vio representar, cuando era niño, a Lope de Rueda. En el prólogo a “Ocho comedias y 
ocho entremeses nunca representadas” dice que las representaciones de Lope de Rueda eran <<unos 
coloquios como églogas entre dos ó más pastores y alguna pastora>>. Rueda no fue el padre del 
entremés. Rueda recoge la tradición del teatro entremesí. Vive en una época de forcejeo entre dos 
fuerzas: la primera es de carácter religioso, donde ya los entremeses se burlaban de los propios 
clérigos. El segundo es más sutil e interesante para los historiadores del teatro: sustituir esos 
entremeses autónomos por piezas alternativas de carácter más edificante. El entremés, aunque 
mantiene su bis cómico, pierde terreno como elemento autónomo. Desde el siglo XVI no 
desaparecen, pero forman parte de otras piezas mayores moralizantes dejando de ser autónomos. 
En el siglo XVI hablamos de farsa sacramental, y en el siglo XVII hablamos de auto sacramental. Las 
farsas se relegan al introito de las acciones cómicas. El introito es el comienzo de la representación, 
después se llamará loa. 
François Casal dice de la “Farsa Teologal”, la parte seria viene marcada entre las dos partes cómicas 
que la sustentan. Las tres partes están unidas. Podemos definir éstas piezas primitivas como farsas 
entremesadas. 
Gil Vicente representa en 1534 para el rey de Portugal la obra “Auto de Molina Mendes”. En éste 
“Auto de Molina Mendes”, dice que a pesar de tener dos largos pasajes cómicos se empeña en 
exponer el mensaje cristiano. Gil Vicente escribió entremeses y no hay que definirles de otra manera. 
La “Comedia de la Viuda”, de Gil Vicente es un entremés aunque lo denomine comedia. A mediados 
del siglo XVI nos sorprende un teatro en prosa muy extenso, teatro para leer, por ejemplo “La 
Celestina”, no se sabe si se representa en varios días o si se leía. Tiene una hija estructuralmente 
hablando la “Comedia Sepúlveda” (1565-1566) es un islote de una tradición de teatro humanístico y 
no de carácter popular. En la “Comedia Sepúlveda” se anuncia la presencia de muchos entremeses en 
prosa que únicamente sirven para ornamento de esta comedia. 
Hay quien dice que Lope de Rueda se ayuda de la Comedia del Arte. El mayor mérito de Lope de 
Rueda es la dignificación autónoma del entremés. Lope de Rueda en 1559 representó la figura de 
Navalcarnero en Sevilla durante el corpus. Se piensa que Cervantes pudo ver ésta representación. 
En “El Bosque de Amor” de Lope de Vega señala que es otro Naval por lo que sabemos que conocía 
su historia. Nabal era un personaje de la bíblica, era necio y avaro, bebedor, de carácter áspero. Es la 
historia de un matrimonio desigual Abigail = Nabal. Es la historia del rey David el cual manda unos 
emisarios a casa de Nabal.  
Calderón de la Barca escribe un auto titulado “La primera flor del Carmelo”  que trata de la misma 
historia pero desde un punto diferente al de Lope de Vega. En el "Códice de Autos Viejos” aparece un  
“Auto de Nabal y Abigail” 
La palabra paso tenía el mismo valor que para nosotros el de la escena. La comedia consta de actos 
y estos actos pueden estar divididos en escenas. Una escena es una corta secuencia teatral marcada 
por la entrada o salida de nuevos personajes. Las escenas que escribe Lope de Rueda son escenas 
cómicas y los “pasos”. Se llaman así por los pasos que dan los personajes al entrar o salir del tablado. 
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El término paso se hizo famoso a raíz de Lope de Rueda. El término implica algo también algo no 
cómico. Lope de Vega también comenta “La Rueda de la Fortuna” (1602). Le impresionó la escena del 
rey abofeteando a la reina. El público lloraba por el paso como si fuera posible que un rey abofeteara 
a la reina. 
Hay ciertas escenas pastoriles con modo cómico que a veces interrumpe la escena central de la 
obra. Durante el siglo XVI tiene lugar de la tragedia humanística. El teatro español a partir de la 
Comedia Nueva es un híbrido. 
“Entremés de la Melancolía”, Calderón  lo escribió para una fiesta palaciega. En este caso en el 
reparto intervienen ocho actrices y actores que aparecen con sus nombres y apellidos. Calderón 
plantea la melancolía por amor de una mujer. La única posibilidad paras pasar la melancolía es pasear. 
Los dos personajes femeninos Luisa y Manuela dan un paseo, ven un cartel de un teatro y entran, se 
produce un teatro dentro del teatro. Escuchan un baile y se asoman. 
CORRALES DE COMEDIA 
Lo que plantea José Luis Sierra es la distinción entre “corral” y “coliseo”. John Allen se dedica a la 
investigación del  Corral del Príncipe y del Corral de la Cruz, ambos madrileños. También aparecen 
investigaciones sobre el Corral de la Pacheca. 
Todos estos corrales son similares, los primitivos corrales se situaban en patios de vecinos rodeados 
de varias casas. 
 
 
 
Las ventanas y balcones son asientos reservados al sector privilegiado. En el patio se ponen bancos 
(para tres personas) para el pueblo. La casa trasera servía como vestuario. A partir de José Luis Sierra 
se puede distinguir entre “corral y coliseo”, también nos sirve para descubrir las medidas que tenía 
cada patio, ya que todas no eran iguales, descubrimos si estaban cubiertas o no, si utilizaban 
maquinaria en el decorado o no. 
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Descubrimos mediante su investigación que había distintas puertas para hombres y mujeres a la 
entrada de los corrales. A la palabra “corral” y “coliseo” se une el término “mesón”. Encontramos 
entre otros: 
• Mesón de la Fruta, Toledo. 
• Mesón de Andrés de Castro. 
• Granada Mesón del Carbón, Granada. 
 
Existen planos de estos lugares de representación. Hoy en día, los lugares del Siglo de Oro que han 
sobrevivido con el Corral del Almagro y el Corral del Carbón. Estos primeros recintos teatrales (1570-
80) nacen un poco a la fuerza para acoger a centenares de personas. Son muchos los hombres y 
mujeres que a finales del siglo XVI deciden dedicarse al teatro, a la representación. El teatro rompe 
tanto con la actual situación que los críticos se quejan de que la gente dejaba sus quehaceres por irse 
al teatro. 
Al principio de estos patios eran alquilados a las compañías. Se habla de “autor de comedias” que 
es el jefe de la compañía teatral, al dramaturgo en esta época se le llama “poeta cómico”. Jerónimo 
Velázquez (1585-86), autor de comedias, tuvo alquilado el  Corral de las Ataranzas. 
En 1598 Felipe II muere, se paralizan las representaciones y mucha gente se queda en el paro. En 
1601 se vuelve a hacer teatro, mediante el permiso de Felipe III, crecen las compañías teatrales. En 
1604 había tantas compañías que se estorbaban unas a otras. Esto lleva a que Felipe III reduzca el 
número de compañías a 6 y luego fueron 8, son las llamadas “compañías de título” (oficiales) y luego 
están las “compañías de la legua” que iban de un lugar a otro. 
“La verdad sospechosa”, en el prólogo de este libro Alba Ebersole distingue entre el público de los 
aposentos y el público de los desvanes. Los desvanos son los aposentos más superiores. El público 
distinguido ocupa los aposentos más destacados con mejor visión. El público que toma los primeros 
bancos es el público no distinguido. 
Ebersole habla e los mosqueteros que acudían de pie a modo de destacamento militar. Se sabe que 
los mosquiteros ocupaban los espacios laterales del tablado. La altura del tablado con respecto al 
patio era de unos tres metros. Los primeros en entrar al patio corrían con sus sillas a subirse al 
tablado. En 1608 se prohíbe en el escenario donde se hacía la representación hubiese silla o persona 
alguna, exceptuando los autores. También se debía esta prohibición a que los caballeros se asomaban 
al vestuario femenino. Cuando no hay sitio en la cazuela, las mujeres pasan a sentarse al patio. 
Luis López decide hacer un corral de comedias. Los mosqueteros madrileños a los que se les 
prohíbe entrar con silla a partir de 1608 y no quedan aposentos les toca permanecer de pie durante el 
espectáculo. La forma de sentarse también se hace de modo selectivo, cada uno tiene su sitio. “Las 
aventuras del bachiller Trapaza”, en donde encontramos la diferenciación a la hora de sentarse. Los 
bancos eran de tres personas y a veces se sentaban seis para que les costara más barato. 
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Las mujeres (espectadoras) se recogían en la cazuela, espacio situado frente al tablado. Algunas 
veces se colocaban en las barandas de los lados (aposentos). En el año 1586, Lope de Vega escribe 
una comedia sacramental inspirada en Mª Magdalena. La cazuela del Corral del Príncipe estaba en el 
nivel bajo. En el entremés de “La Melancólica”, se ve como entran sin pagar y es lo que da la 
expresión “entrar de gorra”. 
Las dos acciones “entrar de gorra” y “tomar la delantera” son acciones que se ponen en práctica al 
entrar en los primitivos corrales de comedias. Los españoles comían a las 12h y a las 14 h comenzaba 
la función que se representaba, mientras había luz natural. En la puerta central se podían poner velas, 
pero no servían como luz, sino que eran elementos puramente ornamentales. En ésta época se 
llamaba “hacha” a las antorchas. 
En Sevilla, durante la representación de “El esclavo del Diablo”, se produjo un incendio a causa de 
éstas velas. En el teatro cortesano (Coliseo del Buen Retiro), se producen representaciones nocturnas. 
En Sevilla, en el  Coliseo de la Montería había lugares para los aguadores, se vendía lima, aloja, agua 
de canela… 
B. Remiro de Navarra tiene una novela titulada  “Los peligros de Madrid”, dice que uno de los 
peligros es el teatro como fuente del pecado. En el siglo de Oro las linternas son una especie de 
farolillos con una vela. 
En una novela de 1624 escrita por Jerónimo de Alcalá presenta a un pícaro llamado Alonso que 
sirve a muchos amos. Tiene como principal encargo el ir a las 1 de la tarde a guardar la puerta del 
corral hasta que llagara el amo. 
Felipe II antes de morir prohíbe las representaciones debido a las críticas de los moralistas. Y se 
pide que pongan puertas separadas para hombres y mujeres. En el año 1586 estuvo prohibida la 
representación de mujeres en el teatro. Esto provoca que los corrales se queden casi vacíos. 
• A. Granja, “Teatro de Corral y pirotecnia”, El teatro en tiempos de Felipe II (Actas de las XXI 
Jornadas de Almagro), Ciudad Real, Universidad de Castilla la Mancha, 1999, pp. 197-218. 
• Anales Cervantinos, 34, 1998, pp. 255-267 
• Francisco Florit, “Testimonios Teatrales de los costumbristas barrocos, En torno al teatro del 
siglo de Oro, Actas de las Jornadas IX-X de Almería, Almería, Diputación provincial, 1995, pp. 
181-19 
 
CORRALES 
Las representaciones empezaban hacia las 2h. de la tarde y terminaban aproximadamente hacia las 
5 de la tarde. Felipe II ordena que en Granada se cumpla la orden de las mujeres entrasen por puertas 
distintas a los hombres y que ambos estén en aposentos diferentes. En 1689, en el Corral de Tudela, 
algunos eclesiásticos se disfrazaban de mujeres, y se les descubrió y se produjo un gran revuelo, se les 
obligó a salir y fueron expulsados públicamente. 
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En Madrid se construye una segunda cazuela (alta y baja) debido a la enorme afluencia de público 
femenino. Las ordenanzas teatrales de 1608 revelan un espacio adicional para el sector femenino. 
Cuando las espectadoras no caben en la cazuela se les permite mezclarse con los hombres, de ahí que 
se hagan esas ordenanzas. 
En el año 1618, en Écija, el Ayuntamiento compra una casa con patio para hacer un Corral de 
comedias, tenía dos plantas, hasta 1625 no se construye un tercer piso para dar cabida al público 
femenino, entre 1618-1625 las mujeres veían la representación desde una tarima ya que no había 
cazuela. 
En el  Corral de Palacio, en León, en 1651 se denuncia que hombres y mujeres se mezclan. En 1673 
en el Corral de la Montería se incluyen por orden del Teniente Mayor a mujeres y hombres en el 
patio.   
En el Coliseo de Comedias, en Granada, la casa de comedias de Jaén tenía un recinto no muy ancho, 
parecido al Corral de la Longaniza en Valladolid. Las dimensiones del viejo patio de Málaga no 
alcanzaban los 18 metros de largo y 5 de ancho, que contrasta con el  Patio de Comedias de Córdoba. 
En Granada existían dos lugares fijos donde se hacía teatro: 
Corral del Carbón, casa guardada del sol y el agua y que funcionaba desde una época primitiva. 
Tenía una puerta árabe (arco de herradura) que había sido dividido en aposentos, en el primer 
corredor, y gradas. En el segundo corredor estaba el espacio reservado a las mujeres, y en el patio el 
lugar reservado a los hombres. En Granada se alzaba además el  Coliseo. 
En 1593 se hacen representaciones durante todo el año, menos en cuaresma. Estaba en frente de 
lo que ahora es la calle San Antón. Era un patio cuadrado. Para mucha gente, valía 1000 reales la 
entrada, con dos  patios y debajo con gradas. El patio estaba lleno de bancos fijos por los que no se 
pagaba nada. Coliseo cubierto hasta la mitad del patio con un cielo decorado con grandes pinturas y la 
parte trasera cubierta a con un tordo con sus abanillos (abanicos) por los lados, con buenos aposentos 
para los señores (duques, nobles…) con celosías. Tenía portada de mármol blanco, con una inscripción 
en letras doradas. 
LA FIESTA TEATRAL DENTRO DE LOS CORRALES DE COMEDIAS 
En tiempos de Felipe II y los años anteriores a su muerte, los moralistas consiguen que se prohíban 
las representaciones. En el siglo XVII esas normas se endurecen, pero algunas normativas no se 
cumplen nunca. La herencia que recibe Felipe III es esto, la continuación del teatro. El texto literario 
que escriben los dramaturgos le atrae al público. El objeto más admirado por todos fue la actriz, ella 
fue la protagonista central de la fiesta teatral. 
Las reacciones no se reducen solo a los silbidos, Francisco Santos nos cuenta que Heredia, director 
de una compañía teatral representaba la comedia “La niña de Gómez de Aria”, durante la 
representación las mujeres le insultaron y Heredia no siguió representando. Ésta anécdota nos revela 
que antes de que el público se revele y lo echen a la calle, él se va porque no está de acuerdo en su 
papel como actor. Continuamente el público está haciendo observaciones de lo que están viendo. El 
espectador del Siglo de Oro sabe que tiene derecho a hacer críticas unas ideas que entra y paga. 
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En el teatro hay varios sectores dentro del público: hay un público pasivo y un público agresivo. A lo 
largo de la historia del teatro se repite la escena del escondido y la escena de la atrapada: 
 
• Escena del escondido: Se produce en el momento en que una dama está en su habitación con su 
galán. Inmediatamente tocan a la puerta y la dama intenta esconderlo, entra el padre, y con el 
amante escondido, dice que estaba rezando para justificar la tardanza. 
 
• Escena de la atrapada: Mujer que sale de su casa a escondidas y que encuentra efímeramente la 
libertad. Calderón define la cuestión de las críticas del público mostrando una comedia con 
todas estas situaciones, titulada “El escondido y la tapada”. 
 
La tramoya teatral era un solo aparato que ayudan a los vuelos y a las fantasías. Hace 150 años el 
Conde de Shack publicaba una “Historia de la literatura y del arte dramático de España”, escrita en 
alemán y traducida poco tiempo después al español. Habla de obras como el “Arauco domado”. 
 
A la Condesa d´Aulnoy le llaman la atención la representación de las comedias, durante su estancia 
en la corte madrileña en 1650. Desde el cielo bajaban espíritus celestiales. Se hacían agujeros en el 
tablado llamados “escotillones” por donde desaparecían los personajes y por donde salían espíritus 
infernales. Estos escotillones en otras comedias servían para otras casas. Para que no estorbe a los 
autores, el escotillón se pone tras una de las puertas del tablado, el cual se tapa o se destapa, 
mediante una especie de cortina. ● 
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